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RESUMEN
Los cuentos tempranos de Gabriel Garcia Marquez suscitan varias controversias entre los estudiosos.
Muchos criticos, como el mismo Mario Vargas Llosa, los han considerado solamente unos ejercicios de
oficio de escribir sin mayor interés literario. Mientras tanto, el desarrollo reciente de ciencias cognitivas
ha incitado esperanzas de que sea posible aplicacién del aparato lingiiistico preciso a los textos literarios
y, por consiguiente, su relectura. En nuestro articulo presentamos una propuesta de analisis de uno de
los cuentos tempranos, Ojos de perro azul, a partir de la teoria de la integracion conceptual elaborada por
Gilles Fauconnier y Mark Turner. Con el uso de este logro reciente del cognitivismo es posible encontrar
incluso en la obra més temprana del Nobel colombiano los principios del poder seductor que ejerce desde
hace décadas sobre sus lectores.
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ABSTRACT
The early short stories by Gabriel Garcia Marquez have caused much controversy among the experts.
Various critics, like Mario Vargas Llosa, have rated them as only story-writing exercise devoid of major
literary value. However, a recent development in cognitive science has spurred hopes of application of
precise language analysis to literary texts and, therefore, its rereading. The paper that follows present an
example of a cognitive analysis of one of the early short stories, Ojos de perro azul, on the strength of the
Conceptual Integration Theory (called also Blending Theory) formulated by Gilles Fauconnier y Mark
Turner. Through this recent cognitive achievement it is possible to notice the seed of seductive power of
the prose of the future Colombian Nobel Prize winner even in his earliest short stories.

Key worps: Gabriel Garcia Marquez, Gilles Fauconnier, Mark Turner, blend, Conceptual Integration
Theory

Ojos de perro azul es un relato que presta su titulo al tomo de cuentos garciamarquecianos
mas tempranos que apareci6é como libro sélo en 1974 cuando el escritor colombiano ya
habia publicado otros dos tomos de relatos.

Mario Vargas Llosa en Gabriel Garcia Mdrquez. Historia de un deicidio comenta el cuento
de la manera siguiente: “una historia onirica: la loca relacién de la pareja sucede en el im-
palpable, precario mundo de los suenos. [...] Pese a su ingeniosa anécdota, este es el peor
escrito y el de estructura més indecisa de todos los relatos iniciales de Garcia Marquez”
(1971: 259-260). En cambio, Donald McGrady afirma: “[...] Ojos de perro azul es una obra
cuidadosamente elaborada que encierra una compleja fantasia digna de Borges. La maes-
tria de Garcia Méarquez en el tratamiento de los elementos oniricos sugiere la posibilidad
de que el cuento se haya originado en un suefio real” (1972: 305). Como podemos obser-
var, existe una discrepancia significativa en cuanto a la valoracidn del relato analizado.
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McGrady apoya su opinidn en un andlisis relativamente detallado mientras que Vargas
Llosa se limita a pronunciar unas férmulas convencionales acerca de la trama del cuento.

En este articulo presentaremos una propuesta de anélisis minucioso del cuento de Garcia
Marquez basado en las premisas de la teoria de la integracién conceptual elaborada por
Gilles Fauconnier y Mark Turner, que es uno de los logros mas recientes de los estudios
cognitivos de la metéfora. En nuestra opinion, el analisis textual realizado con el uso de
las herramientas lingiiisticas incita esperanzas de evitar el peligro de arbitrariedad a la
hora de tratar los textos literarios.

Ahora bien, los autores de la teoria en cuestion afirman: “Conceptual integration, which
we also call conceptual blending, is another basic mental operation, highly imaginative
but crucial to even the simplest kinds of thought” (Fauconnier y Turner, 2002: 18), asi
como: “People pretend, imitate, lie, fantasize, deceive, delude, consider alternatives, si-
mulate, make models, and propose hypotheses. Our species has an extraordinary ability
to operate mentally on the unreal, and this ability depends on our capacity for advanced
conceptual integration” (2002: 207).

En el proceso de integracién conceptual, cuya omnipresencia declaran los autores de
la teoria, se pueden distinguir varias etapas. Segin Fauconnier y Turner es necesario que
existan por lo menos dos espacios de entrada (input spaces), en nuestros esquemas indicados
como E y E,(y siguientes), cuyos elementos demuestran la correspondencia selectiva. En
consecuencia suelen aparecer atributos que no manifiestan correspondencia con ningin
elemento del otro espacio. La etapa siguiente se basa en el llamado espacio genérico (en el
esquema indicado como G). “A generic mental space maps onto each of the inputs and
contains what the inputs have in common” (Fauconnier y Turner, 2002: 41). Este espacio
es una creacion abstracta que permite observar e ilustrar el caracter de las relaciones en-
tre los dos espacios de entrada y definir su parte comun. A continuacién, sucede la trans-
mision selectiva de algunos de elementos de los espacios de entrada, especialmente los
distinguidos en las etapas previas, a un nuevo espacio amalgamado (blended space), llamado
también la amalgama (blend) (1994: 5; 2002: 47-48) que esté representado como A en los
esquemas. Este espacio se caracteriza por nuevas relaciones entre los elementos, asi que a
la estructura se la denomina emergente (emergent structure), lo que esta representado gra-
ficamente con un cuadro. La estructura emergente puede estar sometida a unos procesos
adicionales denominados composicién (composition), finalizacion de patrones (completion) y
elaboracion de simulaciones (elaboration) (vid. Fauconnier, 1997: 150-151; Fauconnier y Tur-
ner, 2002: 42-44). La composicion consiste en que los elementos proyectados al espacio
amalgamado demuestran relaciones inexistentes en los espacios de entrada. La finaliza-
cién de patrones se refiere al empleo de modelos culturales y cognitivos que permiten re-
llenar los elementos que faltaban en la estructura emergente. Segiin Fauconnier y Turner
los procesos de composicién y finalizacién definen unos patrones con el uso de los cuales
es posible elaborar las simulaciones de la amalgama, es decir, desarrollarla, en teoria ad
infinitum. El modelo entero presentado por Fauconnier y Turner se denomina red de la
integracion conceptual (conceptual integration network) (vid. Fig. n° 1).
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Fig. n° 1 Integracién de los espacios de entrada en el espacio amalgamado segtin Fauconnier (1997: 151).

Descendiendo al terreno de lo concreto, como ya hemos mencionado, el titulo del relato
se ha convertido en el titulo del tomo entero. Aunque el tomo constituye la recopilacion
editorial significativamente posterior (1974) al periodo de produccién de relatos (1947-
1955), igual salta a la vista la atraccién especial de este titulo' en comparacién con los de
los demas relatos incluidos en el tomo. ;En qué consiste la ventaja de este preciso titulo?
Por un lado, es muy corto (vid. por ejemplo: Eva estd dentro de su gato, Tubal-Cain forja
una estrella, De c6mo Natanael hace una visita, Nabo, el negro que hizo esperar a los dngeles,
Monélogo de Isabel viendo llover en Macondo, etc.), por otro lado, mucho mas importante,
es un enigma, un misterio, un c6digo secreto que atrae la atenciéon de manera muy eficaz.

Para proponer su interpretacién y sobre todo reconstruir su conceptualizacién es
preciso alegar unos elementos de la trama. El cuento constituye la historia de un hom-

1 Existe también cancién de Ruben Blades con el mismo titulo inspirada por el cuento de Garcia Marquez.
Vid. Rojas Rojas (2007).
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bre y una mujer enamorados que se conocieron en un suefio y desde hace anos llevan
intentos frustrados de encontrarse en el mundo real. Para reconocerse en la realidad,
establecieron un c6digo: “ojos de perro azul”. Desgraciadamente, al despertarse, el
hombre nunca se acuerda de nada de lo que le pasa en los suenos. Incluso cuando em-
pieza a sonar de nuevo, los recuerdos le vuelven paulatinamente. El autor del c6digo
fue el protagonista-narrador que se inspird en el color de ojos de la mujer, viéndola
por primera vez en el suefo: “Las inventé porque te vi los ojos de ceniza. Pero nunca las
recuerdo a la mafana siguiente” (107). El vocablo “ojos” aparece en el texto 26 veces; la
mayoria de las apariciones las forma la repeticion del c6digo “ojos de perro azul” pero
encontramos también unos epitetos adicionales muy significativos: “grandes ojos de
ceniza encendida” (104) y “ojos cenicientos” (109, los subrayados son nuestros).

Ahora bien, la frase “Ojos de perro azul” parece ser un cddigo perfecto. Su origen
es lo suficientemente comprensible para los amantes y completamente ininteligible
para otras personas. La misma frase parece estar construida de acuerdo con la teoria
de la integracién conceptual. Lo que posibilita la integracion es la red de asociaciones
vinculadas con ceniza, elaboradas en el texto entero, y la afinidad conceptual de dos
colores: azul y gris.

A pesar de su brevedad, la frase “ojos de perro azul” encubre en nuestra opinién una
megamalgama, es decir, un sistema de amalgamas desarrollado a lo largo del texto entero,
representada de manera muy esquematica en la Fig. n° 2.

El primer espacio de entrada, las caracteristicas de la mujer, quedan combinados di-
rectamente con unas caracteristicas analogas del tercer espacio relacionado al perro.
Los dos seres son seres vivos pertenecientes a sus respectivas especies y tienen unas
partes del cuerpo correspondientes hasta cierto grado, entre ellos, los 0jos. A su vez, el
segundo espacio de entrada, lo forma una paleta de matices que va desde el gris hasta el
azul. Cenizo, a nuestro modo de ver la palabra clave para el entendimiento del c6digo,
significa el “color grisiceo, como él de la ceniza. Ceniciento”’, es decir, esta atribucién
del color a los ojos de una persona es perfectamente razonable. También muy frecuen-
temente se caracteriza el color de ojos de una persona como azul-gris o azul grisiceo.
De esta manera, aunque en el texto no se menciona literalmente los ojos azules, a partir
de la afinidad de los colores gris y azul y la finalizacién de patrones basada en la expe-
riencia cotidiana, esta asociacion del color de ojos bastante frecuente en algunos paises
se actualiza en el pensamiento de lectores. De esta manera, a la estructura emergente
quedan proyectados: un tono vagamente relacionado con el color de ojos de la mujer
(azul), asi como los ojos y el pelo del perro. Sin embargo, en vez de amalgamar el color
de los ojos del ser humano con este de animal, se atribuyo el color al pelo (con la termi-
nologia de los formalistas rusos podriamos llamarlo un efecto de desfamiliarizacién) lo
que atrae la atencion del lector, lo seduce.

2 Todas las definiciones presentadas en este estudio provienen de Clave. Diccionario de uso del espafiol actual
(2004), Madrid, EDICIONES SM. [CD-rom]



El poder seductor del cddigo secreto. Anélisis en clave cognitiva

175

ELABORACION:
0JOS DE CENIZA
ENCENDIDA

SER VIVO
Gl ..

PARTE DEL
/CUERPO

DE COLOR DE CENIZA

0JOS
DE PERRO AZUL

Fig. n° 2 Amalgama OJos DE PERRO AZUL

Ahora bien, dado el empleo repetido del vocablo ojos se podria afirmar el predominio
del sentido de vista en el texto, 1o que parece realzar el uso de los verbos de la percepciéon
visual: mirar (este verbo y las palabras derivadas han sido utilizadas en el cuento 20 ve-
ces) y ver (24 veces). Resulta interesante la concentracién de los usos del verbo mirar en

la apertura del texto:

Entonces me mird. Yo creia que me miraba por primera vez. Pero luego, cuando dio la vuelta

por detras del velador y yo seguia sintiendo sobre el hombro, a mis espaldas, su resbaladiza

7y oleosa mirada, comprendi que era yo quien la miraba por primera vez. Encendi un ciga-

rrillo. Tragué el humo aspero y fuerte, antes de hacer girar el asiento, equilibrandolo sobre

una de las patas posteriores. Después de eso la vi ahi, como habia estado todas las noches,

parada junto al velador, mirdndome. Durante breves minutos estuvimos haciendo nada més

que eso: mirdndonos. Yo mirdndola desde el asiento, haciendo equilibrio en una de sus patas

posteriores. Ella de pie, con una mano larga y quieta sobre el velador, mirdndome. Le veia los

parpados iluminados como todas las noches. Fue entonces cuando recordé lo de siempre,

cuando le dije: “Ojos de perro azul”. (Garcia Marquez, 2007: 103, las cursivas son nuestras)
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Si profundizamos en el fragmento citado, aparte de la densidad enorme en referencias
puramente visuales descubrimos también dos epitetos extraordinarios atribuidos a la mi-
rada: resbaladizo, es decir, “Que resbala o se escurre facilmente” y oleoso que significa “I.
Que tiene aceite. 2. Que es graso y espeso como el aceite”. Las dos referencias despiertan
en el lector unas sensaciones tictiles®, lo que empieza a desbaratar la tesis sobre el predo-
minio del sentido de vista en el cuento. En realidad, es todo lo contrario, el relato abun-
da en descripciones sinestéticas* 1o que intentaremos demostrar en la parte siguiente del
presente estudio.

Incluso en la megaamalgama que hemos comentado anteriormente, la integraciéon
conceptual sigue elabordndose también en la direccién de otras sensaciones que la vi-
sual; el autor en el fragmento “grandes ojos de ceniza encendida” (2007: 104) actualiza
otros que color atributos de la palabra ceniza: es decir la referencia a la temperatura.

Esta tactica de aprovechar varias cualidades de un fenémeno se convierte en la domi-
nante del relato. Podemos observarlo en el siguiente fragmento: “Sus dientes apretados
relumbraron sobre la llama. «Me gustaria tocarte ahora», dije. Ella levant6 el rostro que
habia estado mirando la lumbre: levant6 la mirada ardiendo, asindose también como
ella, como sus manos..” (2007: 107-108). En la cita encontramos tres referencias a la luz:
relumbrar (“Resplandecer o despedir intensos rayos de luz”), lumbre (“1. Fuego encendido
voluntariamente, generalmente para hacer la comida o calentarse. 2. Materia combustible,
con o sin llama”) y llama (“1. Masa gaseosa que arde y se eleva desprendiendo luz y calor”).
Como podemos observar a partir de las definiciones presentadas, los vocablos lumbre
y llama actualizan tanto las asociaciones con la luz como con la temperatura. La voz llama
aparece en el cuento 9 veces y se convierte en uno mas de los lazos discursivos y 16gicos en
este mundo onirico en el que solo aparentemente no gobiernan ningunas leyes. Los usos
de los verbos arder y asarse consolidan las referencias a la sensacion de la temperatura.

En realidad, la ilusoria abundancia de referencias visuales en el cuento se compensa
con muy variadas realizaciones de sensacion de temperatura; a partir de ya presentadas
se pueden mencionar también: calentar y calor, frio, enfriar, helado (adjetivo) y viento.

3 Enel presente estudios nos serviremos de la siguiente tipologia de sensaciones elaborada por Maria Go-
laszewska (1997: 12, la traduccion es nuestra):

- las sensaciones visuales, p.ej. el color, la linea, la forma;

- las sensaciones auditivas, p.ej. la altura del tono, la consonancia, la articulacién;

- las sensaciones gustativas, p.ej. el tipo de sabor y su intensidad;

- las sensaciones tactiles, p.€j. el tacto, la presion, incluso el dolor;

- las sensaciones olfatorias; p.ej. el tipo y la intensidad del olor;

- las sensaciones de la temperatura, p.ej. el frio, el calor;

- las sensaciones de la ubicacién y del movimiento, p.ej. la inmovilidad estatica y el movimiento cinético;

- las sensaciones orgénicas, p.¢j. el hambre, la sed, las sensaciones sexuales, la del dolor orgénico, la de los 6r-
ganos interiores; las sensaciones intermedias (comparten las propiedades de las tactiles y las de movimien-
to), p.¢j. las vibraciones.

4 Entendemos como sinestesia todos los tipos de fendmenos tratados por Schrader (1975: 82-93), es decir,
tanto las formadas por enlaces entre varias zonas sensoriales como las formadas por enlaces entre un campo
sensorial y otro extrasensorial.
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El segundo ejemplo de integracidon conceptual que nos gustaria comentar se construye
precisamente a partir del contraste entre las sensaciones de frio y calor:

“Creo que me voy a enfriar’, dijo. “Esta debe ser una ciudad helada.” Volvié el rostro de per-
fil y su piel de cobre al rojo se volvid repentinamente triste. “Haz algo contra eso’, dije. Y ella
empezd a desvestirse, pieza por pieza, empezando por arriba; por el corpiiio. Le dije: “Voy
avoltearme contra la pared”. Ella dijo: “No. De todos modos me veras como me viste cuan-
do estaba de espaldas”. Y no habia acabado de decirlo cuando ya estaba desvestida casi por
completo, con la llama lamiéndole la larga piel de cobre. (2007: 105)

La mujer de carne y hueso empieza a amalgamarse con una estatua de cobre, partiendo
de una simple asociacion entre el color de la piel de la mujer iluminada por la llama y el
matiz rojizo del metal en cuestion. La amalgama de mujer como una estatua de cobre que
empieza a emerger en el fragmento citado y se desarrolla en los siguientes queda ilustrada
en la Fig. n° 3. La piel de la mujer en el contacto con la llama no se quema, no se asa, como
sucedia en otros fragmentos del texto. En vez de las referencias a la posible quemadura
encontramos una frase onomatopéyica y muy seductora por la concentracién de la con-
sonante suave y blanda “1”: la llama lamiéndole la larga piel de cobre.

El protagonista narrador consolida la imagen de la mujer-estatua pronunciando las si-
guientes palabras: “A veces, en otros suefios, he creido que no eres sino una estatuilla de
bronce en el rincén de algin museo” (2007: 105). La respuesta de la mujer constituye una de
las elaboraciones de simulaciones posibles de la asociacion con el metal:

A veces, cuando me duermo sobre el corazén, siento que el cuerpo se me vuelve hueco y la
piel como una lamina. Entonces, cuando la sangre me golpea por dentro, es como si alguien
me estuviera llamando con los nudillos en el vientre y siento mi propio sonido de cobre en
la cama. Es como si fuera asi como ti dices: de metal laminado”. Se acercé mas al velador.
“Me habria gustado oirte”, dije. Y ella dijo: “Si alguna vez nos encontramos pon el oido en
mis costillas, cuando me duerma sobre el lado izquierdo, y me oiras resonar. Siempre he
deseado que lo hagas alguna vez. (2007: 106)

Como podemos observar, en esta elaboracién de uno de los elementos que forman la
amalgama, se aprovecha solamente uno de los atributos de cobre en su forma dura. Esta
asociacion permite al autor introducir varias referencias auditivas tanto con el uso repe-
tido de uno de los verbos de percepcién auditiva: oir, como por otras remisién de caracter
auditivo: llamar, sonido, resonar.

Mientras tanto, la enunciacion posterior del hombre nos presenta otra elaboracion posible
de la referencia al cobre con el predominio de sensacién tactil: “La miré de arriba abajo y toda-
via era de cobre; pero no ya de metal duro y frio, sino de cobre amarillo, blando, maleable. «<Me
gustaria tocarte», volvi a decir” (2007: 109). Resulta evidente que la seleccion del cobre como
materia de trabajo realizada por el escritor colombiano no es accidental. Las cualidades de este
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metal transformable y deformable, le permiten al autor elaborar la red de la integracion concep-
tual en varias direcciones sirviéndose de una mera mencién del nombre del metal que actualiza
en la consciencia del lector el conocimiento cotidiano de sus caracteristicas.

ELABORACION

lamina dura

que resuena

mujer estatua

metal (cobre)

piel rojiza cobre rojizo

se quema/ se asa se deforma/

conduce el calor

MUJER ES UNA ESTA ELABORACION

o

3 amarillo
NO SE QUEMA

SINO QUEDA TRANéFORMADA

POR LA LEAMA
J

y blando

ES INACCESIBLE
COMO EN UN MUSEO

Fig. n° 3 Amalgama MUJER ES UNA ESTATUA DE COBRE

El anélisis presentado no agota todas las apariciones en el relato de los verbos de per-
cepcidn sensorial® tales como mirar, ver, sentir, tocar, oir y de otras referencias sensuales.
¢Cudl seria entonces el papel de tanta concentracion de las remisiones a los sentidos?

Rembowska-Pluciennik subraya que todos nuestros sentimientos, emociones, image-
nes mentales resultan simultaneos a las sensaciones del cuerpo. Solo el flujo constituido
tanto por las impresiones psiquicas como por las sensaciones forma la imagen completa

5 Latipologia general de los verbos de percepcion sensorial la presenta Viberg (1983). En cuanto al funcio-
namiento de estos verbos en el castellano vid. los estudios de Fernandez Jaén y Horno Chéliz. La importancia
de este tipo de verbos para la focalizacién sensual, la menciona Rembowska-Pluciennik (2007)
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de la consciencia. En la opinién de Rembowska-Pluciennika la representacion de la foca-
lizacién sensual del protagonista permite evocarla en el lector (2007: 66), comprometerlo
en los hechos contados.

Las conclusiones de semejante naturaleza las encontramos también en los escritos de
Merleau-Ponty (1945) que hace observaciones acerca del impacto que ejercen los vocablos
sensuales en el lector. El fildsofo argumenta que la palabra cdlido provoca la sensaciéon
del calor, duro causa la tiesura de espalda, hiimedo, la sensacién de humedad y frescor.
En su opiniodn, el cuerpo encuentra en si el equivalente de la palabra pronunciada, el
aviso del calor, la humedad y la tiesura reales. A continuacién podemos leer: “El calor
que percibo leyendo la palabra cdlido no es el calor real. Es solamente mi cuerpo que se
adopta a la idea del calor, esboza su forma. De manera parecida, cuando alguien pro-
nuncia el nombre de una de las partes de mi cuerpo o cuando me la estoy imaginando,
siento en esta parte del cuerpo una quasi-sensacidn tactil..” (Merleau-Ponty, 1945: 272-
273; la traduccién es nuestra)

El autor francés en sus estudios se refiere a las investigaciones de los miembros de
la corriente denominada la psicologia de la Gestalt (o de la forma) tales como Gelb,
Goldstein, Koffka o Wertheimer. Sus experimentos han demostrado que no existe una
correspondencia permanente entre el estimulo y la reaccién en la consciencia humana.
Por lo tanto la sensacion no es reaccién automatica al estimulo sino mas bien un com-
portamiento que constituye la respuesta al estimulo. El mundo sensual no adopta en
la percepcion formas acabadas, con las caracteristicas permanentes. Se presenta como
una totalidad, un sistema de interacciones. Estas constataciones se corresponden de
manera significativa con las premisas de la teoria de integracidon conceptual elaborada
por Fauconnier y Turner segin las cuales todo el pensamiento humano y su expresion
en la lengua tienen el caracter online.

Segiin Merleau-Ponty, el objeto sensual se presenta a todos los sentidos a la vez y no
s6lo a uno de ellos, mejor equipado a percibirlo. Los sentidos se comunican, lo que les
permite percibir mejor la riqueza sensual del mundo. Para experimentar una cualidad
sensual en su plenitud es imprescindible la cooperacidn de todos los sentidos, su pers-
pectiva. El filésofo argumenta que las alucinaciones resultan irreales porque los objetos
presentados en ellas no estimulan a todos los sentidos (1945: 252). A partir de la varie-
dad de las referencias sensuales presentadas en el relato, podemos constatar que los
sentidos del protagonista-narrador se comunican continuamente lo que le da al sueno
la ilusién de realidad.

No obstante, el autor del cuento no esconde el hecho de que estamos ante una historia
onirica lo que realza el uso repetido de los vocablos suefio y sofiar (16 veces). Como recor-
damos Donald McGrady elogia la eficacia de la representacion de la experiencia onirica
y también observa:

Dentro de este mundo onirico, el poder creativo de los sofiadores es tan potente que dis-
tintos suefios pueden llegar a interferirse, o intencionalmente o por casualidad. Por eso la
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mujer expresa miedo de que otro sonador desarregle su habitacién mediante una cerebra-
cién maligna. Por eso también un suefio del campo producido por otra mujer —incluso con
sus olores, humedad y temperatura— llega a formar parte del ambiente dentro del cual se
mueve el hombre hacia el final del relato. Es decir, los suefios son como las ondas produci-
das por distintas emisoras: estas ondas pueden ser de frecuencias diferentes, y por tanto no
se interfieren, o pueden coincidir, en cuyo caso hay interferencia. (1972: 304)

Aunque la metéfora creada por McGrady de sofiadores-emisoras resulta ser muy intere-
sante, en el cuento garciamarqueciano encontramos una red de integracién conceptual basada
en distintas asociaciones. Veamos con mas detalle la frase a la que se refiere el autor citado:
“Temo que alguien suefie con esta habitacién y me revuelva mis cosas” (2007: 104). La refe-
rencia que encontramos es a la habitacién y a la presencia fisica de otras personas en él. Estas
remisiones se consolidan en una red de la integracién conceptual en los fragmentos siguientes:

Fue en ese sueno en el que le pregunté por primera vez: “;Quién es usted?” Y ella me dijo:
“No lo recuerdo”. Yo le dije: “Pero creo que nos hemos visto antes”. Y ella dijo, indiferente:
“Creo que alguna vez sofié con usted, con este mismo cuarto”. Y yo le dije: “Eso es. Ya em-
pieza a recordarlo”. Y ella dijo: “Qué curioso. Es cierto que nos hemos encontrado en otros
suefios”. (2007: 109)

La amalgama que se construye, la podemos observar con mas detalle en la Fig. n° 4. La
pareja se encuentra en un suefio (E ) como en un espacio, en un cuarto, en una habitacién
de hotel (E,). Sonar equivale a estar fisicamente en una habitacién y los sonadores, a los
huéspedes del hotel. Como podemos observar en el fragmento que sigue, para despertarse
hay que salir fisicamente del cuarto:

Yo me dirigi hacia la puerta. Cuando tenia agarrada la manivela, oi otra vez su voz igual, in-
variable: “No abras esa puerta’, dijo. “El corredor esta lleno de suenos dificiles”. Y yo le dije:
“sCémo lo sabes?” Y ella me dijo: “Porque hace un momento estuve alli y tuve que regresar
cuando descubri que estaba dormida sobre el corazén”. Yo tenia la puerta entreabierta. Movi un
poco la hoja y un airecillo frio y tenue me trajo un fresco olor a tierra vegetal, a campo himedo.
[...] Y ella, un poco lejana ya, me dijo: “Conozco esto mas que td. Lo que pasa es que alla afuera
estd una mujer sonando con el campo”. Se cruz6 de brazos sobre la llama. Siguié hablando:
“Es esa mujer que siempre ha deseado tener una casa en el campo y nunca ha podido salir de
la ciudad”. [..] Y dije: “De todos modos, tengo que salir de aqui para despertar”. (2007: 110-111)

En la estructura emergente encontramos nuevos elementos, ausentes en los dos es-
pacios de entrada. La pareja de los soniadores se convierte en unos amantes furtivos
que solo pueden verse en suefios-habitaciones de hotel. La posibilidad de interferir uno
de los soniadores en los suefios de otros se basa en la proximidad espacial de suenos-
habitaciones.
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Fig. n° 4 Amalgama SUENO ES HABITACION DE HOTEL

Ahora bien, como ya hemos mencionado, Mario Vargas Llosa se refiere a Ojos de perro
azul como al “impalpable, precario mundo de los suefios”. Mientras tanto, partiendo de los
ejemplos analizados en este estudio podemos constatar que este mundo garciamarqueciano
es todo lo contrario a impalpable y precario, sorprende con su sensualidad y minuciosidad.

El maestro colombiano desarrolla un c6digo secreto con el que seduce a sus lectores. Este
enigma no se limita a la misma frase “ojos de perro azul” sino se extiende al texto entero
y resulta ser un arma de doble filo. Por un lado, las referencias sensuales comprometen al
lector en los hechos contados, no importa el nivel de su probabilidad, ya que lo conducen
a recrear las quasi-sensaciones analogas a las descritas con esmero en el relato y lo obligan
a identificarse con la focalizacion sensual presentada. Por otro lado, las redes de la integra-
cién conceptual, siendo unas construcciones metafdricas elaboradas y accesibles a lo largo
del texto entero, permiten construir y mantener vigente unas imagenes mentales pode-
rosas como la de ojos de perro azul, mujer-estatua de cobre o suefio-habitacién de hotel.
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Alex Grijelmo hace las siguientes observaciones acerca del poder de la metafora: “La me-
tafora es seductora por naturaleza, porque produce sorpresa y ayuda a salir de la realidad
visual para pasar a la realidad imaginaria” (2011: 79). “La mera construccién de la metéfora
ya es literaria, ya es seductora. Si ademés se afiaden palabras connotadas, arraigadas en la
historia de las relaciones humanas, el efecto de fascinacion resulta inevitable” (2011: 82).

Por todo ello, podemos concluir que el empleo de la teoria de la integracién concep-
tual en el andlisis literario nos permite descubrir incluso en los relatos mas tempranos de
Gabriel Garcia Méarquez los principios de las técnicas que, perfeccionadas en sus obras
posteriores, fascinan a sus lectores desde hace décadas.
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